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В настоящей статье рассматриваются некоторые аспекты влияния китайской те-
атральной традиции на русский театр рубежа ХХ-ХIХ веков, их роль в формиро-
вании концепций синтетического театра и процесса трансформации художест-
венного языка театра указанного периода. Вместе с тем, в статье обосновываются 
тезисы об условности как художественно осмысленной «китайскости», так и об-
щая неартикулированность и отраженность художественного Востока.   
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CHINESE MOTIVES IN RUSSIAN THEATRE ON THE 
BORDER OF XIX–XX CENTURIES (SOME REMARKS)  
This article discusses some aspects of the influence of the Chinese theatrical tradition 
on the Russian theater on the border of XIX–XX centuries, their role in shaping the 
concept of synthetic theater and the process of transformation of the theater artistic 
language of this period. At the same time, the article proves the thesis about the relativ-
ity of the conventions of artistic understanding of «Chinese» and total unarticulation 
and artistic reflection of the East.  
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«В Китае, как ты знаешь,  
и сам император, и все его подданные – китайцы…»   
Г.-Х. Андресен 
Проблематика диалога Запада и Востока, как неоднократно отмеча-
лось заинтересованными исследователями, приобретает новую актуаль-
ность на рубеже XIX–XX веков. Связана она, конечно, и с политически-
ми, и с социальными аспектами жизни рубежа веков, и с кризисными 
явлениями сферы культуры и искусства, «обветшанием» художественных 
форм, затребующих радикального обновления.   
Уже пережив увлечение «китайщиной», европейская художественная 
среда подходит к концу XIX века с некоторым (довольно, конечно, по-
верхностным) опытом освоения дальневосточного художественного опы-
та и готовностью более интенсивно впитывать и переосмыслять восточ-
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ную художественную традицию. В начале же ХХ века между Китаем и 
Россией, Китаем и Европой возникает сильное культурное притяжение; 
так и осмысление китайской культуры и театральной традиции провоци-
рует появление театральных систем, способствует созданию синтетиче-
ского театра, развитию театральной критики, взаимопроникающему 
влиянию вследствие плодотворного конфликта «миропониманий».  
В области европейского и отечественного театра, и не только драма-
тического, этот период особо отмечен качественно новым этапом освое-
ния китайских театральных техник. Необычность китайской театральной 
традиции для европейцев не ограничивалась только особой организацией 
сценического пространства; ее отличали и особая техника исполнения, 
отсутствие привычной жанровой градации, «телесность» и «физичность» 
актера, складывающаяся в особенную, восточная систему игры. «Пекин-
ская опера» представляет собой синтез театральных жанров – трагедии, 
пантомимы, комедии, балета, оперы, элементов циркового искусства. 
Этот жанровый синтез – одна из тех черт, которая будет воспринята ев-
ропейскими театральными реформаторами. Для китайского театра харак-
терно также особое отношение к мастерству и тренингу актера – извест-
ные «четыре умения» и «четыре приема» отличают его от классического 
«нефизического» театра Европы.  
Особый тембр пения обуславливается глубоким знанием фонологии, 
техники пения и дыхания («смена дыхания», «тайное дыхание», «пере-
дышка»). Непривычная для европейца манера использования голоса, ды-
хания, тембра используется в работе, направленной на желаемую яркую 
суггестивность действия. Декламирование в «Пекинской опере» – это 
монолог и диалог, которые имеют подчеркнуто важное значение в сцени-
ческом действе: три способа декламации для различных случаев – моно-
логи и напевные речитативы на современном языке с включением эле-
ментов древних языков,  поэтические диалоги. Затем следует сказать о 
перевоплощении – искусстве соединить пение, декламацию и жестикуля-
цию. Интересна градация актеров по амплуа: «высокое мастерство» тре-
буется для исполнения волевых характеров; несовершенные и слабые 
характеры – амплуа, «приближенное к жизни»; «рифмованный стиль» – 
сочетание ритмичной музыки с энергичными, точными движениями, 
«прозаический стиль» выражается в демонстрации более расслабленных, 
«расхлябанных» движений под музыку, имеющую особый синкопиро-
ванный ритмический рисунок. В «рифмованном стиле» наиболее важным 
элементом является танец. Под жестикуляцией  подразумеваются эле-
менты акробатики, используемые во время представления как обязатель-
ная составляющая некоторых амплуа: «военной героини», «военного ге-
роя», «старца», «женщины-воительницы». В строго установленном 
порядке артист пользуется особыми приемами игры: «игрой руками», 
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«шагами», «игрой телом», «игру глазами» и «шаги», составляющие упо-
мянутые «четыре умения». Игра руками включает в себя форму рук, их 
положение и жесты. Под формой рук понимается форма ладоней; напри-
мер «Лотосовые пальцы», «лотосовый кулак», «старушечья ладонь», и 
др. – для женских ладоней. Для мужских – «вытянутая ладонь», «сжатый 
кулак», «пальцы-мечи». Возможные и допустимые положения рук строго 
классифицированы: так, допустимы «подножие одинокой горы», «под-
держивающие и встречающие ладони», «две поддерживающие ладони». 
В названиях жестов легко считывается закодированное указание на мане-
ру игры: «мелькающие руки», «облачные руки», «поднимающиеся руки», 
«трепещущие руки», «толкающие руки», «раскладывающиеся руки», и 
т.д. Играть глазами – значит, пользоваться особой техникой, призванной 
дать почувствовать разницу между «взглянуть», «посмотреть», «прице-
литься», «присматриваться», «рассматривать». Игра туловищем строго 
регламентирует различные положения тела от шеи до ягодиц, за каждым 
из которых закреплен смысл и определенное состояние. Под «шагами» 
подразумеваются позы и стратегия передвижения актера и позициониро-
вания в сценическом пространстве своего тела – прямая; Т-образная, поза 
наездника, «расслабленная стойка», «пустые ноги», «облачные» шаги,  
«дробленый», «карликовый», «круговой», «быстрый», «расстилающий-
ся», «ползающий» и «семенящий» шаг.  
Хотя этап качественного освоения элементов китайской театральной 
традиции начался еще на фоне относительно легковесной моды на вос-
точную экзотику, он повлек за собой кардинальные изменения театраль-
ных художественных форм, дав и обратный художественный «толчок» со 
стороны востока. Наиболее известны в описанном отношении режиссер-
ские опыты А.Я. Таирова («Желтая кофта», 1913): «дорогостоящая иг-
рушка» Свободного театра не только являла образцы китайской роскоши 
шелковых материй занавеса и драпировок люстр, ручной вышивки по 
шелку в элементах костюмов, специфического грима, соблюдения сим-
волики цвета (хотя отмечается, что, конечно, полного соответствия до-
биться не удалось, и общий колорит производил впечатление на зрите-
лей, «нечасто бывающих в Китае» - но многие ли часто бывают в 
Китае?), но и послужила отправной точкой для формирования таиров-
ских представлений о синтетическом театре. 
Так и К. С. Станиславский начал освоение восточных театральных 
практик с их пластического аспекта (акробатический тренинг, основан-
ных на опыте китайского и японского театров), переросшее во время ра-
боты над «системой» в более явное увлечение  проблемами управления 
эмоциями (индийская философия и эзотерика).   
Не менее известна «биомеханика» В. Э. Мейерхольда, основанная на 
его изучении опыта китайского театра и  японского кукольного театра, как 
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и его глубокий интерес к маске и общие реформы декораций, сценографии 
и сценического движения. Проблематика переориентации сценического 
пространства интересовала и европейских режиссеров: Ж.-Л. Барро, 
А. Мнушкина, А. Арто, Е. Гротовский переосмысляют пространство сцены 
по «восточной модели», упраздняя сами привычные представления об ак-
тере, зрителе, сцене, зрительном зале, декорациях.  
Стоит обратить особое внимание на то, как в перечисленных приме-
рах японская, китайская, индийская театральные традиции в переработ-
ках европейских теоретиков и практиках театра подчас сливаются в 
некоторые общие представления о «восточных традициях». С одной 
стороны, творческими гениями отчетливо воспринята чуждая до этого 
европейскому театру восточная храмовость и инициаистичность, иерог-
лифичность фигуры актера, конституирование сценического простран-
ства по модели Вселенной, условность декораций, специфическая про-
блематика языка, жеста, мимики. С другой стороны, возможно, такая 
«сплавленность» и синтетичность представления о театральном востоке 
имела под собой не только художественные, но и гораздо более прозаи-
ческие причины.  
Так, в этом отношении интересный пример дает музыкальный театр – 
постановки «Соловья» И. Стравинского. Задавшись целью создать оперу 
в китайском стиле, Стравинский оказался, как известно, в затруднитель-
ном положении. Действительно, в начале ХХ состояние представлений о 
китайской музыке и музыкальной культуре далеко от сегодняшних: так, 
традиционная для китайской музыки пентатоника европейскими компо-
зиторами применялась крайне редко (К. Дебюсси, А. П. Бородин, 
Э. Григ), музыкальные инструменты были малоизвестны, но распростра-
нены убеждения об их «некрасивой звучности», и общие представления о 
китайской музыке как «стучащей» и «грохочущей». Сам Стравинский 
был, однако, знаком с «Пагодами» Дебюсси, навеянными выступлениями 
яванского гамелана на Всемирных выставках, имел представление о 
«псевдокитайской гамме», и там не менее, этого опыта было недостаточ-
но. Итак, из чего же сложился китайский стиль «Соловья»? Стравинский 
ориентируется на «Золотого петушка» Римского-Корсакова (стилизован-
ная кавказская музыка – колоратуры шемаханской царицы), «Сечу при 
Керженце» («Сказание о невидимом граде Китеже и деве Февронии») – 
азиатский колорит музыкальных образов татар, медитации «в индийском 
стиле» из «Шехерезады», равелевскую интерпретацию китайкого стиля 
из «Дурнушки..» и т.д.  
В немногим лучшем положении находится и А. Н. Бенуа при создании 
декораций к «Соловью»: по собственному признанию, прекрасно зная 
Ораниенбаум и внутреннее убранство Китайского дворца, другие образ-
цы китайского стиля в садово-парковых ансамблях и петербургских ин-
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терьерах, художник все же вынужден опираться и на, например, китай-
ские лубки, подаренные ему по случаю Боткиным, вернувшимся из 
Маньчжурии. Таким образом, интересными представляются следующие 
выводы:  
во-первых, не вызывает сомнений исключительное влияние китайской 
театральной (в том числе музыкально-театральной) традиции как на ев-
ропейский, так и на отечественный театральный опыт, в том числе опыт 
пластического и музыкального театров 
во-вторых, стоит отметить, что выделение собственно китайских 
влияний на театральную среду крайне затруднительно ввиду попыток 
систематического осмысления и синтезирования общих принципов соби-
рательной «восточной театральной традиции» теоретиками и практиками 
театра: зачастую мы имеем дело не с чисто китайским (или чисто япон-
ским, чисто индийским) театральным опытом, но опытом некоторого 
слабо артикулированного «востока»;  
в-третьих, исходя из того, что попытки такого синтеза имели под со-
бой несравнимую с сегодняшней теоретическую и конкретнуо-
фактологическую базу, с некоторой долей вероятности приходится за-
ключить, что слабо артикулированный «восток» есть еще восток отра-
женный, творчески примысленный, восток магический, и, конечно, ил-
люзорный.
